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日本におけるシェイクスピア
- (1) 中野好夫 と 教養 としてのShakespeare-
中 田 佳 昭
〔1〕
本稿の目的は,明治以来今日に至る日本のシェイクスピア受容史において,坪内遵遥以後
福田佐存氏までの期間の中から中野好夫を取り上げ,そのシェイクスピア理解 ･翻訳 の姿
輿,又この間彼の果した役割とその位置とについて述べようとするものである｡ここにいう
遭遥以後福田佐存氏に至るまでの期間とは,遭遥の主宰する文芸協会が 『-ムレット』『ヴ
ェニスの商人』,そして最後に 『ジュ1)ヤス ･シーザ-』を上演後解散に至る大正初期から
昭和30年福田佐存訳 .演出による文学座の 『-ムレット』の上演までをさしている｡
もとよりまず第一にこの約45年に及ぶ期間を,その長さ,複雑さにもかかわらずひとつの
時代として括り論じることについて,そして第二にこの期問の中から特に中野好夫を取 り上
げるということに対して異論があろうことは言うをまたない｡大方の評家は,明治以来のシ
ェイクスピアの翻訳における重要なモニュメントとして迫遥に対するに福田佐存氏,それに
最近の小田島雄志氏の名前をあげるのが常であるし,又あえて遣遥と福田氏とをつなくやこの
期問の翻訳に言及する場合にも,中野と他に幾人かの名前を並例して足早にここを通過する
LI尼
にすぎない｡又時代区分の問題についていえば,近遥訳は戦後もかなり長い期間にわたって
新劇の舞台に台本を提供し続けたし,又本論の対象である中野ついても昭和30年以後もシェ
(2)
イクスピアの翻訳や重要な著作を発表しているといった事実が指摘されうるであろう｡しか
し複雑多様な歴史の評価について見方は様々であり,問題はその錯綜した歴史の様相をとら
える視点いかんということにもなる｡
大正初期から昭和30年に及ぶ期間を日本のシェイクスピア受容史における第二期とする時
代区分は,新劇史の上から提供されたひとつの視点に拠っている｡後に詳述するようにこの
期問は新劇史の上からほイプセンを発火点として,築地小劇場の活動に代表される演劇近代
化運動のもとに西洋近代演劇が全盛といってもいい時代であった｡それはシェイクスピア側
から見れば,それが古くさい古典劇であるとの理由により"新劇"という舞台から退けられ
た ｢忍苦の冬｣の時代であったとも言える｡そしてこれは又単に新劇界のみならず,この間
一般読書界においてシェイクスピアが置かれていた状況でもあった.
しかしこのシェイクスピアの不遇ともいえる時代を,日本のシェイクスピア受容史におけ
マイナス
る一種負の期間として葬り去るわけにはゆかない｡見方をかえれば,それは又一 方 で新劇
罪,読書界がその後進国意識からこぞって西洋近代を追い求め,他方シェイクスピアの移植
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において結果として歌舞伎という旧い型に依らざるを得なかった迫遥の孤軍奮闘といった状
況の中で,ようやく西洋を西洋とし,シェイクスピアをシェイクスピアとして把えようとす
る方向が拓かれつつあった時期ということができる｡その意味でアカデミィズムの世界にお
ける地道な努力と読書界における啓蒙とを持って釆たるべき30年以後のシェイクスピアブー
ムの下地を準備した期間として,シェイクスピア受容史におけるこの時期の意義を再検討す
る必要が生まれてくる｡
本稿で中野好夫を取 り上げたのは以上のような状況を背景にしている｡シェイクスピア不
遇のこの時代,厳格なアカデミズムの訓練を-て研究室より出,ジャーナリズムの世界を仲
介に分 りやすい形でシェイクスピアの面白さを一般読者に伝え,その啓蒙を通して大衆の教
養に資する形でシェイクスピア-の理解を深めたという点で中野の果した役割には極めて大
きいものがあったといわねばならない｡
中野のシェイクスピア翻訳の姿勢とそのシェイクスピア観を再検討することによって,め
れわれは日本におけるシェイクスピア受容史の一断面を見ることができるであろう｡さらに
-ムレットの ｢芝居は世の中をうつす鏡｣という言葉を敷宿して,明治以来今日までのシェ
イクスピア理解の歴史に日本近代化百年の姿が映っていると考えれば,中野とシェイクスピ
アとの係りの中に,ひとつの時代の姿の一端をうかがい知ることができるかもしれない｡
〔2〕
最初に大正初期より第二次大戦後に至る期間,新劇の世界においてシェイクスピアが置か
れていた状況を概観しておくのが便利であろう｡
河竹登志夫氏は,日本の近代演劇の展開を三つの時代に区分し,第二期を翻案 劇 に よる
<改良演劇時代>につぐ,翻訳劇による<近代劇時代>として次のように規定しているが,
それはわが国のシェイクスピア受容史を理解する上で極めて有効な示唆を与え て くれ る｡
(別表参照)
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第二の起点は,文芸協会と自由劇場によるいわゆる新劇運動の出発である｡改 良 で な
く,西洋の,それも近代劇をじかにうけ入れ,なるべ く原型のまま研究上演することに
よって,日本の近代演劇とはべつにあたらしく樹立しようという,近代劇追求の時代｡
西洋演劇の移入は,イプセンにはじまる｡｢近代戯曲｣を ｢翻訳劇｣ として紹介上浜す
(3)
るというかたちをとる｡
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後期文芸協会と自由劇場という二劇団が創立されたのは明治42年のことであった｡自然主
義運動全盛のもと,同年の自由劇場による 『ジョソ･ガブリエル ･ボルクマソ』,同44年の
後期文芸協会による 『人形の家』というイプセン劇の本格的上演によって近代演劇史第二期
の扉が開かれた｡これを契機として以後,伝統演劇との相勉のうちに開始された演劇近代化
運動の芽は,西洋近代劇を依るべき理想とし,その翻訳 ･上演を行うというかたちにおいて
成長をとげ,やがてそれは大正13年小山内薫らによって設立された築地小劇場の活動-と受
け継がれてゆく｡小山内は築地小劇場の使命を ｢日本未来演劇の為｣と位置づけ,そのため
2年間にわたって外国の翻訳劇専一の方針を慣きながら,やがて彼はそこから発 展 させ た
｢或新しい芝居｣である ｢国劇｣の概念について次のように述べている｡
私達の理想とする国劇を樹立する為に,先ず何よりも敵として戦わなければならない相
手は 『伝統的な国劇』である｡即ち歌舞伎劇である｡歌舞伎劇の精随は 『型』である｡
--･私達は先ずこの 『伝統』と戦わなければならない｡『型』を破壊しなければな らな
(4)
い｡-- 『歌舞伎を離れよ｡』『伝統を無視せよ｡』『踊るな｡動け｡』『歌うな｡語れ｡』
小山内が新たな国劇樹立のために提唱したのは,歌舞伎に代表される ｢型｣の破壊を前提
とする近代リアリズムにもとづく新劇の道であった｡そしてこれが西洋近代演劇偏重の傾向
と相まって,その後の演劇近代化運動の方向を決定づけることになったのである｡
こうした状況の中でシェイクスピアがかび臭い古典劇として新劇の主流から退けられてい
ったのも自然の成り行きであった｡この意味において明治44年後期文芸協会の第一回公演,
帝劇における遣遥訳 ･指導による 『-ムレット』の上演は,日本におけるシェイクスピア上
演史における転換点として象徴的な意味を持っているOようやく翻案の時代を脱却し,シェ
イクスピアの原文からの忠実な翻訳を上演台本とし,女性の役を女優によって演じる等,近
代演劇史のうちに新たな展望を開きながら,上演は特に知識層に対して予想外の不評であっ
た｡いわば明治における日本のシェイクスピア劇の総決算ともいえるその時点から,皮肉な
ことにシェイクスピアは新劇の舞台から退いて行ったのである｡帝劇での第二回公演題目に
決定,すでに稽古に入っていた 『オセロ』が劇場側の要請により『人形の家』と変更された
(5)
のは,その後の舞台におけるシェイクスピアの行方を示す象徴的な出来事であった｡
原因はすでに見た如 くイプセンを寵児とする自然主義の時代に,シェイクスピアと ｢歌舞
伎との不思議な類似性｣に着目し,それを ｢相融合させる｣ことにより｢闘劇刷新｣をはか
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ろうとした遣遥の古さそのものによるものであった｡遭遥のシェイクスピア移植の試みは当
初から,いわば小山内が ｢国劇｣確立のため破壊しようとした 『型』そのものによって ｢閥
劇刷新｣をはかろうとする矛盾を背負っていたといっていい｡
明治から大正～昭和初期にかけて遣遥は幾度か改訳をかさねシェイクスピア移植の努力を
続けるが,シェイクスピアに対する基本的姿勢には変化がなかったといえる｡昭和9年遣遥
閲 『シェイクスピア入門』からの引用である｡
我々の国土,我々の文化,我々の所有する閲劇に即して,寧ろそれらを培養し,向上さ
すべき力として,我々はシェークスピアを鑑賞し,翫味し,研究し,批評し思索すべき
である｡--
博士が殆んど基半生の精力を傾注して,絶えず世に提唱されたのは,賓に此意見であっ
たのである｡それにも拘はらず,世人の無感覚と無反鷹とは,遂に博士をして教鞭をペ
ソに持替-,幾年かの間,熱海に退いて,シェイクスピア全集の翻掛こ没頭させたので
ある｡若し昔年の博士の胸中を何度することが許されるならば,恐らく其何虚に,｢知
(6)
己を百年の後に待つ｣といった悲壮な意気を看取せずにはゐられないであろう｡
引用は一方においてすでに述べたように近代リアリズムにもとづく西洋近代劇偏重の潮流
に抗して,依然古い ｢型｣に拠 りながらシェイクスピアを移植しようとする遵遥の困難な歩
みと,昭和9年という時点においてなおシェイクスピアが置かれていた不遇な状況とを伝え
て興味深い｡
しかしこうしたシェイクスピアの不遇は,単に新劇の世界にのみ限られた状況ではなかっ
た｡上記の引用からわずか3年の距離をおいた昭和12年,中野好夫は次のように述べ てい
る｡｢私は Shakespeareが--もつとわが国で謹まれてい ,ゝ杏,讃まれなければならない(7)
作家だという殆んど不動の確信を持っている｡-･･｣ 岩波シェイクスピアの第二弾として,
野上豊一郎訳の 『マクベス』に次いで,中野訳による 『ヴェニスの商人』が出版されたのは
ようやく昭和14年に至ってのことであった｡｢生命ある不朽の書を少数者の書斉 と研究室と
より解放して--･民衆に伍せしめる｣ことを目的とした昭和2年の岩波文庫発刊開始よりこ
の時まで実に十余年を必要とした事実からも,すでに見た大正から昭和十年代に至る新劇界
の状況とパラレルな関係において,当時シェイクスピアが一般読書界において置かれていた
位置をうかがい知ることができる｡しかし岩波シェイクスピア発刊に象徴されるような多少
なりとも好転するかに見えた状況は,その後必ずしも中野の意図した方向に進展したわけで
はなかった｡時局は大戦-と向っており,以後7,8年ほどは,シェイクスピアのみならず
｢翻訳劇というものは完全に日本の演劇から姿を消していた｣状態が続くのである｡中野は
戦後改めて次のように記すことになる｡
この園にシェイクスピアが移植されて以来,時間の鮎だけからいえばもうすでに半世紀
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を優に越しているだろう.だが有膿にいえばシェイクスピアはこの園では最も少なく鑑
(8)
賞された作家である｡
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昭和20年代に至る半世記を優に越える期間,｢もつと謹まれなければならない｣シェイク
スピアが ｢この図では最も少なく鑑賞された作家｣であり続けたという指摘は,昭和30年代
以降の一種シェイクスピア ･ブームともいえる状況との対比において,いささか我々を驚か
すにたる｡造遥の大業があったとはいうものの,明治以来シェイクスピアは,演劇界,そし
て広く一般読書界においても,その一部ではあっても,ついぞ主流として正当なる評価のも
とに受入れられることはなかったのである｡
そしてこの間,こうした状況のもとでシェイクスピアの理解が進んだのは,主としてアカ
デミズムの世界においてであった.斎藤勇は ｢英文学の研究は大正時代になって,一大進歩
を見るに至り｣｢その中最も特筆すべき項目は,researcIlということに重きを置くようにな
(9)
り,従って研究主題には特殊問題が多くなって来たという点にある｣と指摘しているが,こ
の間日本のシェイクスピア受容史においても特筆すべき多くの成果が世に問われた｡大正5
午,シェイクスピア笈後三百年を記念して発行された斎藤勇著 『シェイクスピア:彼の生立
及び芸術』O大正6,7年英国留学から帰朝した市川三善注釈の TheMarchantofVenice
と Macbeth,大正10年には市川,岡倉由三郎共同主幹『研究社英文叢書』として KingLeaf
を初めとするシェイクスピアの主な作品の刊行が開始される｡このシリーズがその ｢懇切で
正確を期した注釈づきの原文によって,英文学熟読玩味の普及｣に果した役割には大きなも
のがある｡そして坪内シェイクスピアの集大成として 『シェイクスピア全集』の完結ととも
に 『シェイクスピア研究葉』が発刊されたのは昭和3年,日本英文学会の結成とともにシェ
イクスピア協会が設立されたのは昭和4年のことであった｡こうした成果をもとに,日本に
おけるシェイクスピア研究はようやくその端緒につき,海外からの研究成果の紹介をふまえ
徐々に精敵で専門化されたものになっていったのである｡がこうした状況は又一方で,シェ
イクスピアが研究室に閉じ込められ,一般大衆から遊離していく慣向を助長する危険をはら
んでいたのである｡
以上のような状況を背景に,シェイクスピアに関する中野の仕事の意義と重要性とが明確
なものとなってくる｡
〔3〕
福田佐存氏の ｢翻訳論｣の中に,『ジュ1)アス ･シーザー』三幕-場のキャスカが 自刃を
手にシーザーに襲いかからんとする瞬間のセリフの諸訳例を比較,対照しながら論じている
部分がある｡すでに幾度か引き合いに出されたその部分を再び引用すると-
Speak,hands,forme!
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もう--此上は--･腕づくだ ! (遭遥訳)
かうなれば,腕に物を言はせるのだ ! (中野訳)
この手に聞け ! (福田訳)
これについて福田氏は ｢劇における言葉は行動そのものである｣との立場から,この場合
キャスカは今自分の手足を動かす掛声を欲しているのであるから ｢いはばせ りふとしぐさと
がほとんど一瞬にして相互に因果をなしうるような,さふいふ言葉が必要なのだ｣として
｢この手に聞け !｣という台詞を考えたと自らの立場を論じながら,遵遥訳について,やや
歌舞伎的で二馨動であるにせよ,｢ともかくも挙動がある｣とする一方で,｢せりふは長すぎ
るし,説明的で理窟ぱく,激しい一撃動に適合しない｣として中野訳を舞台語として死んだ
(10)
ものと断定している｡
さて本章を福田氏の上記の引用例によって始めたのは,ここでそれぞれの訳の適否,優劣
を論じるためではない｡シェイクスピアのような多様性に,従ってその解釈の許容性に富ん
だ古典に対して取 りうる態度や立場は様々であり,このことは翻訳においても例外とは言え
ない｡福田氏の例が示唆的なのは "Speak,hands,forme!"といった短かい一行の訳 の中
にもそれぞれの訳者の基本的考え方や姿勢,さらには訳者のおかれている時代そのものすら
もかなり明確な形で示されているので-まないかという点においてである.その意味で福田氏
の引用により｢日本語鐸シェイクスピアの大部分は,しぐさを伴はないせ りふの羅列に終っ
てゐる｣一例としてその訳を引き合いに出された中野には,その置かれた時代の中における
中野自身のシェイクスピアに対する理解,解釈の仕方があったことも認められなければなら
ない｡逆説的な言い方をすれば,福田氏の引用例は,中野訳を引き合いに出し,それを否定
することによって,はからずもシェイクスピア受容史の上で造遥と福田氏との間に例えば中
野訳に示されるような時期の存在したことを証明しているともいえるのである｡
シェイクスピアに関する中野の仕事が,舞台,読書界双方において,つまり日本の社会一
般にシェイクスピアが十分に評価されるに至らない時代の中に始められたことについてはす
でに述べたが,ではこうした状況の中で,シェイクスピア中野訳はいかなる意図,姿勢にお
いてなされ,又それは当時においてどのような意義を持つものであったのか｡福原麟太郎は
戦後昭和23･24年あいついで出された3つの中野訳シェイクスピアについて次のように論評
している｡
中野さんは,戦後シェイクスピアの訳本を三種 『ジュリアス ･シーザー』『ヴェニスの
商人』『ロミオとジュリエット』とつづけざまに出されて,とにかくそれまでの誰 の シ
ェイクスピアよりも面白く巧妙な邦訳シェイクスピアを与えられたOこのくらい上手な
(ll)
翻訳になると,もう原文で読むのが正統であるとかいう議論は無用である｡
福原は上記3つの中野訳がいずれも在来の翻訳を遥かに凌駕している理由として,｢現代
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の日本語を自由に駆使していること｣,｢その翻訳の用意の広さ｣,｢原典の理解の深さ｣とい
った点をあげている｡中野訳が遭遥訳との対比においていかなる距離にあったか,この点に
ついては実例をあげるにしくはあるまい｡例えば 『ロミオとジュリエット』二幕二場のバル
コニーの場面より:
Jul.`Tisbutthynamethatismyenemy;
Thouartthyselfthough,notaMontague.
What'sMontague?itisnorhand,norfoot,
Norarm,norface,noranyotherpart
Belongingtoaman.0!besomeothername:
What'sinaname?--
Rom. Itaketheeatthyword.
Calmebutlove,andI'llbenewbaptiz'd;
HenceforthIneverwilbeRomeo.
Jul.Whatmanartthou,that,thusbescreen'd
innight,
Sostumblestonmycounsel?
<遣遥訳>
iっし かたき おまえ
ジュ])ニット 名前だけが予の敵ぢゃ｡モンクギュ-でなうても立派な卿.
かひな かは
モンクギュ-が何ぢゃ! 手でも,足でも,腕でも,面でも無い,人の身に
はか
附いた物ではない｡お ,ゝ何か他の名前にLや｡名が何ぢゃ?--
そのまま
ロミオ お ,ゝ取 りませう｡言葉を基礎.一言,懸人ぢゃと言 うて下され,
すぐ もう
直にも洗薩を受けませう｡今日からは最早ロミオで無い｡
ないしようごと そ なた
ジュリエット や,誰れぢゃ,夜の問に包まれて,内密事を聞きゃった基方は?
<中野訳>
かたき
ジュリエット 仇敵はあなたのそのお名前だけOたとえ,
モソタギュ-家の人でいらっしゃらなくとも,あなたにお変わりは
ないはずだわ｡
モソタギュー- なんですの,それが? 手でもなければ,足でもない,
ひ と
腕でもなければ,顔でもない,人間のからだについた,どんな部分でも
それはない｡後生だから,なんとか他の名前になっていただきたいの｡
でも,名前がいったいなんだろう｡--
ロミオ お言葉どうり,ちょうだいしましょう｡
ただひと言,ぼくを恋人と呼んで下さい｡すれば新しく洗礼をうけたも同様,
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今日からはもう,たえてロミオではなくなります｡
ジュリエット まあ,たれ,あなたは? そんな夜の闇にかくれて,
人の秘密を立ち聞くなんて?
幾度か改訳をかさねた末の遣遥訳が,なお歌舞伎調の名残 りを留めているのに対し,中野
訳の自然さは一目瞭然である｡確かに福田氏の指摘する如く,中野訳は遭遥訳との比較にお
いて,長く説明的で舞台語としてのめりはりを欠いているとも言えるが,自然な現代語訳と
いうことになると,その変化は画期的ともいえる｡変化の質は異るものの,この点に関して
は,中野訳に対して福田訳が越えた距離が,遭遥訳に対する中野訳のそれを凌駕するとは一
概には言えない｡遭遥の孤軍奮闘にもかかわらず,広く一般にシェイクスピアが受容された
とは言い難い当時の状況を考慮に入れれば,生きた日本語による中野訳の出現はやはり一時
代を画する性質のものであったといえる｡
ではこうした中野シェイクスピア訳は,いったいどのような解釈,姿勢に基いたものなの
か｡又はたして中野のいかなるシェイクスピア観を背景にしたものなのか｡これは次章のテ
ーマである｡
〔4〕
昭和23年雑誌 『展望』に寄せたェッセイ ｢翻訳論私考｣の中で中野は ｢今後十年ばかりの
間にシェイクスピアの作品二十数編の選集を翻訳してみたい｣との意向を述べ,自分のシェ
(12)
イクスピアの翻訳は ｢能力のすべてを賭けた冒険｣であると熱意を込めて語っている｡結果
として翻訳の数も限られ,又後年 ｢身すぎ世すぎ｣のためといった一種脚 転した表現で翻訳
の動機を語ってほいるものの,当初において中野のシェイクスピアの翻訳はかなり明確な意
識と姿勢に基づいたものであったことがわかる｡翻訳の原作に対する二義性を十分に意識し
ながらも,中野はシェイクスピアに限らず翻訳一般についてその文化的役割を高く評価して
いた ｡
文化接触の場合,いわゆる低位文化の渇仰を充してくれるものは,なんといってもまず
手はじめは翻訳であり,翻案である｡そしてそれらの翻訳,翻案こそは,移入側に立つ
文化が従来まだもっていなかった ｢新風｣を送り込むものとして争いよまれ,やがてそ
れらがその国の創造文化そのものに大きな貢献をすることになるのである｡したがって
翻訳者自身にしても多くの場合その動機や目的は金銭ではもちろんなく,単なる興味で
(13)
すらないOほとんどの場合,一種の使命感がそれをさせているのであり･･･-O
中野の文化の高低に関する言及には当然当時の日本文化が西洋文化に対していた位置につ
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いての中野自身の見方があり,ここから彼の翻訳に対する使命感が生まれてくる｡中野は特
に第二次大戦による一種の思想鎖国状態に対して警告し,｢今後の再建文化とやらに は,わ
れわれ日本人の心の窓をできるだけ広く開いておく必要｣があり,｢まだまだ日本語 に移植
(14)
されてわが文化に寄与するものは腐るほどある｣と述べて翻訳にかける自らの立場を明らか
にしている｡この点に関しては又次章で触れることになるが,ここでは中野のシェイクスピ
アの翻訳が,中野の翻訳によせるこうした一種の文化的使命感に裏づけられたものであった
ことを確認しておかなければならない｡
中野が戦後に至るまで,日本においてシェイクスピアは最も少なく鑑賞された作 家 で あ
る,との認識をいだき続けた状況については第2章に述べた如 くであるが,このことは中野の
シェイクスピア翻訳の動機を問 う場合かなり重要な意味を持っている｡中野にとってはシェ
イクスピアが広 く受け入れられない状況そのものが,シェイクスピアを都訳し,それについ
て語たる外的要因の第一をなしているといってもいい｡では中野はシェイクスピアの真価を
認めるに至らない大衆にシェイクスピアの何を,又どのような形で伝えようとしたのかD先
に引用した｢Shakespeareが--もつと読まなければならない作家だという不動の確信-･-｣
に続けて中野は次のように言っている｡
私としては多くの講書子が--Hamletの性格論だとか,Shakespeareの哲学がどうだ
とか,そんな事々しいことは一切忘れて,大衆文撃でも謹む軽い気拝で,まず何よりも
彼の作品の持つ面白さに,もっと難しい言葉でい-ば,あの湧くが如き旺盛,かつ豊富
(15)
な創造力に酔ふことが第一であろうと思ふのである｡
シェイクスピア-の様々なアプローチが可能な中で,中野がなによりもまず そ の ｢面白
さ｣に注目しているのは興味深い.｢全篇に横溢する言葉の豊富さ-その袈雑さと簡潔さ｣,
｢戯曲構成の無軌道振 りと見事な芸術的抑制｣,｢驚くべき性格群像の形像化｣といった点に
着目し,その総体をシェイクスピア劇の魅力としてとらえ,なによりもその ｢面白さ｣を伝
えることは中野シェイクスピアの基本姿勢であった｡そしてこの ｢面白さ｣ は,｢面白さ｣
を訴えることそれ自体が逆証明するシェイクスピアが面白く読まれない状況を打開するため
に掲げられた,一種中野シェイクスピアの看板のようなものであったといってもいい｡後年
の名著が 『シェイクスピアの面白さ』と題されているのは単なる遇然ではない｡
ではさらに,その ｢面白さ｣をもってしても,なおシェイクスピアが受け入れられないの
はなぜなのか.中野はシェイクスピアが ｢わが国で最も少なく鑑賞された作家｣である状況
を成立させているものとしていくつかの理由をあげている｡
第一の批判はまず近代演劇,写実演劇偏重の新劇界と,そして又特に第二次大 戦 に 向 う
｢思想鎖国｣から翻訳劇を閉め出した日本の演劇界一般との双方に向けられる｡
純粋写実もとより悪 くないが,それだけで長い新劇への大衆的愛好をつなぎうると思っ
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たら大間違いであろう｡--･シェイクスピアの対話は決していうところの写実でないば
かりか,どこまでも演劇の言葉なのだ｡---翻訳の不利はあるにしても,稀にはシェイ
クスピアの上演などもわが新劇の貧弱な劇術的向上にとり無意味だとは思えないのであ
(16)
る,
又中野は大戦終了までの7･8年にわたる間,翻訳劇が完全に日本の演劇から姿を消し,
｢歌舞伎,文楽などがずいぶんと一時青年学生を吸引していた｣状況について,｢別に歌舞
伎には恨みはないが｣とことわった上で次のように論評している｡｢西欧演劇の豊富な知的
内容の前に,伝統演劇のあの感覚性だけではどう太刀討ちできるものではない｡--･翻訳劇
(17)
の意義は,日本の演劇向上に不用どころか,絶体に必須の要件でさえある｡｣中野が歌舞伎,
新劇を含めての演劇一般に対する広い興味と深い造詣とを持っていたのは周知の事実 であ
る｡その中野の目に,歌舞伎かしからずんば近代写実演劇かといった演劇界の状況はやはり
健全ならざるものと映ったのである｡
第二の批判は遵遥自身に対して向けられる｡遵遥の輝しい業績を評価しつつも,その ｢大
業をもってしてさ-,一般読書人の中に Shakespeareが普及したとは晶負眼にも云ひ得 な
い｣との状況認識のもとに,中野は早くから ｢生きた現代語による翻訳が坪内博士の歴史的
(18)
名諸と相侯って是非存在しなければならない｣との考えを明らかにしている.中野は-I)ザ
べス朝演劇を歌舞伎の様式と非常に緊密に結びつける考え方を脱しきれなかった遁遥の姿勢
に前近代性の残津を見 ｢彼 (シェイクスピア)があまりにわが閲カブキとの親近 さにおい(19)
て紹介され,消化されたことも最大の不幸の一つであった｣とさえ断言するに至っている｡
第三の批判がすでに引用した ｢Hamletの性格論だとか,Shakespeareの哲学がどうだと
か,そんな事々しいことは一切忘れて--=｣といった表現から,専門化され特殊化されて大
衆から遊離したアカデミズムの世界に向けられたものであろうことは明らかであろ う｡世
界的古典などという余計な予備知識を持って喧伝され,｢多くの心ない英語教師たちに よっ
(20)
て,教室でテキストとして使用された｣ことも又,中野によればシェイクスピアにとって不
幸な出来事であったということになる｡
以上のようなことから中野シェイクスピアの翻訳の基本的姿勢が規定される｡それは歌舞
伎の縄縛からのがれられなかった造遥訳を離れ,｢現代の生きた日本語｣ で ｢シェイクスピ
アの面白さ｣を読者に伝えることであった｡｢とにかくシェイクスピアの原作には,た とえ
用語の末節をこえても相当思い切って,生きた現代語にするのでなければ,とうてい移しき
(21)
れないピチビチした生命力,-ツラツたる精神がある｡｣
ここで大切なのは,現代語訳ということに関して中野がシェイクスピア劇は ｢その外形,
第二義的属性にもかかわらず,精神においてそもそも最初から,それぞれの時代の現代物と
(22)
して理解され訴えかけてきた｣と述べていることであろう｡中野にとって,シェイクスピア
を ｢生きた現代語｣に訳すとは,単に遭遥の歌舞伎的翻訳を離れるという以上に,シェイク
スピアを一種 ｢同時代性｣の認識と共感のうちに捉えるという深い意味を持っていたように
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思われる｡中野は言う｡｢シェイクスピアを知ることは,近世精神を生きることに他な らな
い｡｣
こうしたシェイクスピア-の同時代的共感を基底にした中野シェイクスピア訳 が,｢極度
に自制して個人的な趣味を表現の上に提示していない｣,｢原作の一句を翻訳の一句に,原作
の一行を翻訳の一行に移す｣ことを基本姿勢とした岩波シェイクスピア第一巻野上豊一郎訳
『マクベス』と意識的に一線を画したのは当然のことであった｡中野によれば,野上の主張
する ｢無色的等量翻訳｣では ｢単に文字面だけの擬似等量を移すにとどま り｣,シェイクス
(23)
ピアの本当の面白さを伝えられないのである｡そして中野は,シェイクスピアの作品全体の
雰囲気,色調を含めた生々とした面白さの等量を現代の日本語に移しかえ,シェイクスピア
の精神をもって読者の同時代性の意識に訴えることを基本姿勢とした自らのシェイクスピア
の翻訳を｢講者の全責任的解釈の上になされた｣｢能力のすべてを賭けた冒険｣と言うのであ
る｡こうした表現は新たなシェイクスピア訳に賭ける中野の決意と,従来の訳との対比にお
いて中野訳が越えようとした距離の大きさをうかがわせるに足る｡そして中野訳が拓いた新
たな領域については例えば遣遥訳との対照において,又当時中野訳に与えられた評価につい
ては福原麟太郎からの引用においてすでに見た如くであるO確かに一万には前章の最初に引
いた福田氏の中野訳に対する舞台語としての適性云々に関する批判がある｡この点に関して
は中野自身が 『ジュリアス ･シーザー』の ｢はしがき｣の中で翻訳の姿勢として ｢上演のた
めのセリフ｣と ｢読みもの｣との中間を狙ったと述べているとうり,確かに中途半端の指摘
を免れ得ないであろう｡しかしこうした演劇用の台本といった視点をさらに拡げて,明治以
来の日本におけるシェイクスピアの受容史といった観点から眺める時,中野及び中野訳の果
した役割の意義を否定することはできない｡中野は翻訳の原作に対する二義性についての十
分なる認識とシェイクスピアのような作家について,20-30年毎にその時代にふさわしい改
訳が行なわれるのが望ましいとの考えを持ちながら,特に昭和の十年代から二十年代,自ら
シェイクスピアが正当に評価されないと指摘した状況において,広く大衆のシェイクスピア
(24)
理解に貢献するという文化的使命を果したのである｡
以上見てきたような中野シェイクスピアの特徴を総合するに,それは一種 ｢教養主義的｣
と呼びうるもののように思われる｡そしてわれわれは,こうした中野とシェイクスピアとの
係わりの背後に,近遥のシェイクスピアがそうであったように,ひとつの時代の姿を兄のが
すことはできない｡｢中野と教養としてのシェイクスピア｣という観点から次章ではこの問
題をさらに掘下げて検討することになる｡
〔5〕
安西徹雄氏は ｢坪内遣遥と福田佐存｣という論文の中で次のように述べている｡
遭遥以後のシェイクスピア日本語訳は,学問的正確さはあるにしても,多くの場合遵遥
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ほどの具体的な動機づけを持ってほいない｡遣遥の場合,型に裏づけられた,時として
ほとんど倣慢とさえ感じられるほどに明確な独自の立場からシェイクスピアに向ってい
るのに対して,その後の翻訳 ･紹介は,英文学あるいは世界文学の古典という以上に,
これといった主体的な立場を持つ例は稀なのである｡純粋に学問的研究の対象とする場
(25)
合は別として,結局は一般読者の ｢教養｣のためということになる｡
安西氏は言葉を続け福田シェイクスピアについて ｢型を仲介とせず,また教養主義の受動
的な態度からでもなく,直接にまた主体的に,シェイクスピアの強烈に充溢した時間そのも
のに参与しようとする｣｢実存的｣アプローチと呼ぶことができると述べている｡上記 の引
用は安西氏が,日本におけるシェイクスピア理解の歴史を,｢型｣,｢教養｣そして ｢実存｣
という三つの段階の展開として捉えた上で,遭遥の ｢型｣と福田氏の ｢実存｣との問にはさ
まれた ｢教養｣主義的アプローチについて,その特徴を指摘したものである｡中野を含むこ
の時代のシェイクスピアとの係わり方を ｢教養主義的｣と捉えることについては前章までに
見た如くよくその特徴を把握したものといえるであろう｡ここではその ｢教養｣の内容につ
いてさらに仔細な検討が必要になる｡
唐木順三は 『現代史-の試み』の中で次のように述べている｡
僕は,古き形式が亡びつくして,と,それに代る新たなる形式の末だ形成されてゐない
間の ｢と｣,即ち今日に至る三十年を,埋めてゐるのが教養といふ概念とその内容 であ
ると思ふ｡従って教養は無形式である｡無形式な教養が,形式,型,生活鮭系の代用と
(26)
して通用したという一種特異な時代が我々の生きて来た時代であった｡
唐木が述べている ｢今日に至る三十年｣とは第二次大戦に至る大正 ･昭和を包含する期間
であり,戦後の十年を除けば,はばシェイクスピア受容史における第二期としてここまで考
察してきた時期に相当する｡唐木はこの間を,江戸から明治-と受け継がれた ｢古き形式｣
(歴史的価値観)が崩壊し,まだそれに代る ｢新たなる形式｣(新しい価値観)が形成されな
い ｢問｣の時代と規定し,この ｢問｣を埋めたのが ｢無形式な教養｣であったというのであ
る｡｢無形式な教義｣は唐木が, 国家民族社会の問題から遊離し,高踏的文化主義により自
己の教養の内部で白足した,いわゆる大正教養派の特性を説明するために持出した概念では
あるが,この考え方は中野のシェイクスピアを理解する上で,少くともいくつかの点におい
て有効な示唆を含んでいる｡
まず第一は,シェイクスピアに対する姿勢について安西氏の指摘する ｢受動的な態度｣と
いうことに関係する｡確かに ｢国劇刷新｣という専らの実用主義に立脚した遭遥や,シェイ
クスピアに近代の個人主義,合理主義の袋小路を突き破る ｢近代超克｣の手がかりを求めた
福田氏との比較において,教養主義時代のシェイクスピアに対する姿勢に一種の受動性を否
定することはできない｡翻訳に関して言えば,遣遥,福田,小田島氏の場合は,まず第-に
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舞台の上演台本を提供するという明確な目的意識に支えられたものであったが,この時期な
された翻訳のほとんどはこの点に関しても直接的動機を欠いている｡彼等の翻訳の少なさは
一部ここに原因を求めることができるであろう｡しかしこの時代のシェイクスピアに対する
姿勢の受動性は,もっと深 く教養の本質に根ざしたもののように思われる｡受動性は一種教
養の内包する概念である｡知識を広く求め,自己の見識を高める教養が教養としてとどまる
限りにおいて,それは創造的たりたりえない｡唐木は言 う｡ ｢一種の享受者, 鑑賞家として
西洋とともに東洋を,奮いものとともに新しいものを,あれもこれもとりいれて い る態 度
(27)
は,大正知識人の特色をさ-なしている｡｣
しかし,一種の享受者として広く古今東西に知識を求めるという教義主義的姿勢は,一方
において一つの長所を- 主体制のなさとは裏腹の,とらわれない視点ともいうべき長所を
持っている｡それは一種唐木の言 う｢無形式な教養｣の利点といってもいい｡シェイクスピ
アに関して言えば,このとらわれのない視点は,遭遥の時代とは比較にならない程の西洋に
ついての知識を背景に,遣遥の歌舞伎的解釈からシェイクスピアを解放したので あ る｡｢今
やこの園のシェイクスピア理解は,はっきりとカブキ的聯憩から切離されて,これも西欧的
(28)
詩的侍銃の中においてあるがままに眺めることからはじめられなければならない｡｣ シェイ
クスピアを歌舞的聯憩から切離してあるがままに眺めよ,という中野の言葉は, この場 合
｢西洋を西洋として眺める｣と敷術してもよい｡
もうひとつ,この無形式の教養が西欧をそれ自身において見つめることを可能にした,と
いうことと関連して, 中野シェイクスピアの特色として見逃せないのほ,｢人間一般への興
味｣ということであろう｡それは中野がシェイクスピアに寄せる最大の関心事といってもい
い｡
もともとぼくは,シェイクスピアの面白味というものは,人間-の興味にはじまって人
間への興味に終るものだと信じている｡思想も哲学も世界観も,彼の場合すべてが人間
の心理,行動という具象的なものに造型されて表出される｡人間を離れた抽象思イ(惟)
(29)
などみじんもない｡
西欧を西欧において眺めるとは,一方ではそれによってますます西欧文化の独自性を,し
たがって日本文化との差異性を意識することに他ならないのだが,中野は ｢人間-の興味｣
という鍵によって以外な容易さでその境界を乗 り越える｡彼はシェイクスピアの創 り出した
人間像の中に,人間一般に共通する普遍的姿を兄い出し,それに共感するという形で一種同
時代性の意識においてシェイクスピアを鑑賞する位置に立っている｡福原麟太郎は,かつて
東西文明の差異を越えさせる ｢理解と共感｣にもとづく不思議な力を ｢インターナショナル
･マインド｣と呼んだことがあったが,中野のシェイクスピアが創 り出す人間像に寄せる共
感もおそらくこれに類する性質のものであろう｡ここには又,教養主義の特徴である一種の
コスモポリタニズム,さらにはヒューマニズムの影響を指摘することもで き る｡｢教養｣の
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特色の一形態であるヒューマニズムの最大の関心のひとつは ｢人間と人生｣の問 題 で あ っ
た｡中野の伝記 ･評伝に対する関心からも彼のこの問題に対する興味の深さをうかがい知る
ことができる｡
以上 ｢教養｣の諸特徴に照らしながら中野のシェイクスピア観を検討してきたが,ここで
中野を唐木の言 う国家民族社会の問題から遊離したいわゆる大正教養派から峻別しなければ
ならない｡アカデ ミズムの世界に閉じこもり国家社会から離れてシェイクスピアの専門的研
究にいそしむか,しからずんば単なる教養人としてシェイクスピアを受動的に鑑賞するにと
どまるか,中野はそのいづれにもよらなかった｡中野は研究室から出,ジャーナリズムの世
界を仲介に積極的に大衆との接触に心がけ,その啓蒙を試みたのだが,それは学問と大衆と
が分離した文化の状況に対する一種の責任感,使命感にもとづくものであった｡中野にとっ
て教養とは文化に関する識見であり,その意味で一個人の教養は深 く大衆の教養,文化と結
びついたものでなければならない｡ここに教養が受動から能動へと転 じる契機がある｡
中野が腐心したのは,いかにして大衆に ｢シェイクスピアの面白さ｣を伝えるかというこ
とであった｡その意味で,シェイクスピアの面白さを面白く語 り,面白く訳すことは中野の
方法論のイロ-であったとも言える｡翻訳,評論,その他いづれによるかほこの共通性にた
っての単なる手段の違いといってもよい｡中野シェイクスピアは,日本において未だシェイ
クスピアが十分にその面白さを認められず,広く受け入れられない状況にあって,外国文化
の紹介が世間一般において言葉の真の意味で啓蒙的意義を持っていた時代,研究のフロンテ
ィアから出て,シェイクスピアを広い教養の世界に解放する役割を果したのである｡
[注〕
(1) 例えば HisaeNiki,ShaheSPearetranslationinJapaneseCulture(Kenseisha,Ltdリ1984)は
日本におけるシェイクスピアの翻訳に関するまとまった研究書であるが,この中においても中野好
夫は十分なるスペースを与えて論じられていない｡この点に関しては森谷佐三郎 『日本におけるシ
ェイクスピア』(八潮出版,昭和61年)についても同じことが言える｡
(2) 例えは中野訳 『-ソリー 四世』,そして 『シェイクスピアの面白さ』等はいづれも昭和30年以後
の仕事である｡
(3) 河竹登志夫 『近代演劇の展開』 (NHK市民大学叢書,昭和60年)p.23･24｡
(4) 大笹吉雄 『日本現代演劇史 大正 ･昭和初期篇』(白水社,昭和61年)p.517参照｡
(5) 大笹吉雄 『日本現代演劇史 明治 ･大正篇』(白水社,昭和60年)pp.82-84参照｡他にも本章
の記述に関しては注(3)～(5)にあげた3著作に負う所が大きい｡
(6) 坪内遣遥閲 『シェークスピア入門』(中央公論社,昭和9年)p.7,p.80
(7) 中野好夫 ｢Shakespeare管見｣,『英文学研究』第17巻-2(日本英文学会,昭和12年)p.164｡
なお中野には昭和22年にも｢シェイクスピア管見｣というェッセイがあるが内容はほとんど変らな
い｡
(8) 中野好夫編 『シェイクスピア研究』(新月社,昭和24年)あとがきp.3210
(9) 斎藤勇 ｢日本における英文学｣,『斎藤勇著作集』(研究社,昭和53年)p.539｡
(10) 福田佐存 ｢翻訳論｣,『福田佐存評論集』第7巻 (新潮社,昭和41年)｡
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(ll) 福原麟太郎 『読書と或る人生』(新潮選書,昭和60年)p.430
(12) 中野好夫 ｢翻訳論私考｣,『中野好夫集』第1巻 pp.366-367参照｡
(13) 中野好夫 ｢翻訳論ノー日 ,『中野好夫集』第2巻 p.366｡
(14) 中野好夫 ｢迷訳はなし｣,注(12)前掲喜 p.341参照｡
(15) 前注(7)参照｡
(16) 中野好夫 ｢シェイクスピアの横顔｣,『中野好夫著作集』第5巻 p.279｡
(17) 前注(14)｢迷訳はなし｣p.3410
(18) 例えは ｢Shakespeare上演について｣,『英文学研究』第14巻-1(昭和9年)参照｡
(19) 前注(8)に同じ｡
(20) 中野好夫 『シェイクスピアの面白さ』(新潮選書,昭和54年)p.6｡
(21) 注(20)前掲書 p.84｡
(22) 同上｡
(23) 注(12)前掲 ｢翻訳論私考｣参照｡この件に関しては 『翻訳』(岩波書店,昭和57年) の大岡信氏
との対談においても言及がある｡
(24) この点に関しては,小津次郎 ｢シェイクスピアの翻訳 ･昔と今と-日本近代化百年の流れ｣,『翻
訳の世界』(昭和53年5月号)p.35にも中野の訳業を評価する記述がある｡
(25) 安西徹雄 ｢坪内遣遥と福田恒存｣,『シェイクスピア-書斎と劇場の問-』 (大修館,昭和53年)
p.1730
(26) 唐木順三 『現代史-の試み』(筑摩叢書,昭和44年)p.17｡
(27) 唐木順三 ｢近代日本の思相文化｣注(26)前掲書 p.1360
(28) 注(8)に同じ｡
(29) 中野好夫 ｢つきぬ人間-の興味-シェイクスピアと20年｣(朝日新聞,昭和34年4月8日)
